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DIE VIELSEITIGKEIT DER AUSDRUCKSMITTEL SCHAUSPIELERISCHER UND 
GESANGLICHER ART IN DEN RUSSISCHEN OPERN DES 19. JAHRHUNDERTS 
Die russische Musikkultur verzeichnet drei identische Entwicklungspunkte: Anfang 
der Nationalmusik, Entstehung von Kunstmusik, die lange Zeit von der italienischen 
Musik abhängig war, und Geburt der russischen Oper, des musikalischen Volksdra-
mas, als Ganzes initiiert durch Michail Glinkas BUhnenwerk „ Das Leben für den 
Zaren" . Diesem russischen Bahnbrecher folgend, hat jeder der Opernkomponisten 
des „ Mächtigen Häufleins", und auch Tschaikowsky, eine eigene emotionelle Gesang-
art aufgebaut, um dem Belcanto den russischen Sprechgesang gegenUberzustellen. 
Mit der Entwicklung des Musikdramas in Russland kam in den Vordergrund nicht der 
Interpret, sondern das Werk, in dem seine Schöpfer, durch musikalische Dramatur-
gie, vom Sänger verlangten, auch Schauspieler zu sein. Doch wurde die Verbindung 
mit dem Belcanto im 19. Jahrhundert von den Russen nicht aufgegeben und zwar des-
wegen, weil sie auf das melodische Prinzip nicht verzichteten. Neben der Melodik 
stellt der Deklamationsstil in der russischen Oper eine wichtige Eigenschaft der mu-
sikalischen Sprache dar und eine wesentliche vokale Form. Doch konnte sich die ita-
lienische Opernschule dem neuen Stil und der realistischen Schauspielkunst nicht an-
passen, die solche Künstler erforderten, die die Seele der zu zeigenden Gestalten dar-
stellen könnten, und so singen sollten wie sie sprachen, indem sie sich nach der 
rhapsodischen Deklamation Rimskij-Korsakows und nach Mussorgskijs „ freiem" 
oder Tschaikowskys „ organisiertem" Rezitativ richteten 1, d. h. auf verschiedene 
Arten vertonte rhythmisierte Prosa gesanglich verwirklichten, die in besonderen 
psychologischen Situationen eine Ubersteigerte Linie darstellt. 
Es war zu erwarten, daß szenisch und musikalisch, schauspielerisch und sängerisch, 
der damalige Modernismus in den noch heute modern wirkenden russischen Opern 
des 19. Jahrhunderts nicht gleich verstanden, daß diese vielmehr nach gewohnter 
Schablone inszeniert wurden. Die richtige Einstellung zu den Rollen ist von den Dar-
stellern selbst geschaffen worden, wenn auch vorerst die Lossagung von der traditio-
nellen Melodik des Belcanto auf Widerstand und Mißfallen der Sänger gestoßen war: 
eine Deklamation, ein Arioso oder Rezitativ zu singen ist oft viel schwerer als der 
höchste Belcanto, weil dabei das richtige Maß zwischen Sprechen und Singen sowie 
eine reine Vokallinie gefunden werden muß. 
In den russischen Opern haben die schauspielerischen und gesanglichen Ausdrucksmittel 
wie auch die szenische Dynamik ihren Ursprung in der Musik, in der russischen Ro-
mantik, die durch Anwendung von Volksmusikelementen neue Melodik, Rhythmik und 
Harmonik mit sich bringt. Mit der dem Volke durch Massenszenen erteilten Hauptrolle 
kam es auch zur definitiven Trennung vom Nummernsystem. In dieser Hinsicht kann 
die russische Oper ihre Entwicklung dem Einfluß der französischen Dramaturgie und 
der realistischen russischen Literatur verdanken, sowie der Tatsache, daß die russi-
schen Komponisten Dramatiker und Dramaturgen waren. Es hat diesen nichts ausge-
macht, größte literarische Werke bei der Übertragung auf die Szene von Grund auf zu 
ändern. Über Puschkin gelangte in die russische Oper auch der Einfluß Shakespeari-
scher Dramaturgie, die den Vorstellungen russischer Komponisten von der kUnstle-
rischen Wahrheit entsprach. Trotz der so stark betonten Rolle des Volkes in den 
russischen Opern waren diese Volksdramen doch gleichzeitig auch „ Zarendramen" , 
die als Parallele zu den historischen Königsdramen von Shakespeare gesehen werden 
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können 2. 
Im Gegensatz zu der Großen Oper der Franzosen und Italiener mit wenigen Personen 
steht das russische Musikdrama mit vielen Gestalten, ohne Rücksicht darauf, welchem 
Typ es angehört: den Märchen-Opern von Rimskij-Korsakow, den Literatur-Opern 
Tschaikowskys o . a. In den Zarendramen, die manchmal als „ one actor's play" be-
trachtet werden, verläuft die Handlung, ebenso wie bei Shakespeare, meistens in drei 
Schichten, die sich untereinander verzweigen und aneinander stoßen. Die erste 
Schicht - der Zar und ihm Ebenbürtige, die zweite - das tragische Liebespaar, und 
die dritte Schicht - Menschen aus dem Volke. Das Rezitativ und Arioso gehören zur 
ZarenwUrde (Baß und Baßbariton), die lyrische Kantilene den Liebenden (Tenor und 
Sopran), und das Charakterrezitativ mit zitierten Volksliedern - den Ammen, 
Bettlern, Mönchen und Bauern (Mezzosopran, Baß und Tenor). 
Eine solche auseinandergehende, disparate Gestaltenfülle schafft große Möglichkeiten 
fUr verschiedene schauspielerische und sängerische Darstellungen, sowohl im Rahmen 
eines ganzen Werkes als auch nur in einer Rolle. Wenn so eine Aufteilung auch als 
ganz grob anzusehen ist, wird doch durch die Analyse der musikalischen Konzeption 
klar, daß diese nebensächlichen Gestalten gleichzeitig auch die Hauptpersonen sind. 
Es ist ganz glaubhaft, daß Stanislawsky beim Aufbau seines berühmten Systems, wo-
nach es im Theater keine nebensächlichen Rollen gibt, die Dramaturgie der russischen 
Oper vor Augen hatte 3. Die Genre-Szenen aus dem Volk benützt der Komponist als 
eine Möglichkeit, seine Fähigkeiten zum Grotesken zu zeigen (Borodins „ Fürst !gor" ), 
oder die Szene zu bereichern (Tschaikowskys „ Eugen Onegin" ), wobei diese Szenen 
auch für Regisseure und Interpreten gute Ausdrucksmöglichkeiten darstellen. Daneben 
gibt auch die Sprache selbst Elemente zur Gestaltung verschiedener Rollen: der 
sprachliche Dialekt des gewöhnlichen Volkes im Gegensatz zur Ausdrucksweise der 
Gebildeten 4 . 
Die Darstellung höchster Persönlichkeiten in den nach Schichten gegliederten Opern, 
wie z.B. in Mussorgskijs „ Boris Godunow" , trägt in sich die Gefahr einer Statik, was 
anderseits, bei einer guten Inszenierung und mit echten Künstlern, im Einklang mit 
den Prinzipien des antiken Dramas, von dem die russischen Komponisten auch faszi-
niert waren 5, eine besondere Qualität bedeuten kann. Das Hellenentum fand natürlich 
ein Echo in der russischen Kultur und Musik, so daß auch die slawische Mythologie 
in ganz freier Bearbeitung Raum in Rimskij-Korsakows Opern gefunden hat. Im Grunde 
steht der epische Charakter der russischen Volks- und Kunstmusik in enger Anlehnung 
an das griechische Drama (z.B . ., Sadko" ). 
Sowohl der Regisseur als auch der Sänger-Schauspieler müssen, indem sie die ange-
führten Einflüsse berücksichtigen, vom musikalischen Inhalt ausgehen und aufgrund seiner 
Vorstellung auf der Szene Gestalten ausbauen, weil, um Stanislawsky zu zitieren: 
., . .. der dramatischen Opernkonstruktion der Sinn aller schöpferischen Motive fUr die 
logische Liniengestaltung schauspielerischer Aktion innewohnt" 6 
Anmerkungen 
1 Die Erläuterung zu diesen Begriffen gibt B. Jarustowsky, • Opernaja dramaturgija 
Cajkovskogo" , Moskau 1947, 238. 
2 Vgl. A. Einstein, ,, Romantik in der Musik" , Wien 1950, 366; in der Geschichte 
der russischen Musik ist der Vergleich zwischen Mussorgskij und Shakespeare 
schon traditionell (s. R. Sirinjan, • Puskin und Mussorgskij" , Sovjetskaja muzika 9, 
1969, 75). 
3 Stanislawsky hat sich zuerst auf die Karriere eines Opernsängers vorbereitet, 
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er 
doch später hat er sich dem Schauspiel gewidmet. In der Zeit von 1918 bis 1922 
war er der Leiter des „ Boljsoj Theater Studios" in Moskau und hat auch einige der 
hervorragendsten russischen Opern inszeniert und Regie geführt. Seine im Studio 
gehaltenen Vorträge wurden nach seinem Tode veröffentlicht. (s .• The System 
and Methods of Creative Art" , in dem Buch „ Stanislavsky on the Art of the Stage" , 
transl. with an introductory essay on Stanislavsky's System by D. Magarshack, 
London, o. J . ). 
4 Vgl. M. Pekelis, • Mussorgskij - pisatelj - dramaturg" , Sovjetskaja muzika 6, 1967, 
92-103; auf Seite 103 spricht der Verfasser über die Merkmale verschiedener 
gesellschaftlicher Schichten in der Oper „ Boris Godunow" , die in der Sprache des 
Volkes, in alter Schrift- und Kirchensprache vorkommen. 
5 Vgl. z.B. G. Abraham, • The Mediterranean Element in 'Boris Godunow'" , 
Slavonic and Romantic Music, London 1968, 193-194. 
6 K. Stanislawsky, ,, The System and Methods of Creative Art" , ~P· cit., 170. 
Karol Musiol 
AUGUST KAHLERT UND BEETHOVEN. 
EIN BEITRAG ZUR ÄSTHETIK UND MUSIKKRITIK DER ERSTEN HÄLFTE 
DES19. JAHRHUNDERTS 
Die ästhetischen Arbeiten des Breslauer Dichters, Schriftstellers und Philosophen 
Karl August Timotheus Kahlert (1807-1864), des Davidsbündlers und langjährigen 
Mitarbeiters Robert Schumanns, stellen einen nicht unbedeutenden Beitrag zur spät-
romantischen Nachahmungsästhetik dar. Die Analyse seiner zahlreichen publizisti-
schen Schriften, Musikkritiken und ästhetischen Abhandlungen zeigt ihn als Repräsen-
tanten einer zwar schwärmerischen, jedoch gemäßigten romantischen Kunstauffassung, 
die nicht alle Einwirkungen der Tonkunst positiv wertet 1 . In den allgemeinen ästhe-
tischen, sowie die Tonkunst betreffenden Ansichten Kahlerts läßt sich u. a. der Ein-
fluß seines großen Lehrers Hegel konstatieren. Einige Arbeiten des schlesischen 
Philosophen haben wesentliche Bedeutung für die Kenntnis der Rezeption der Klassi-
ker und Romantiker im osteuropäischen Raum. Seine Anschauungen bringt er, wie 
auch andere bedeutende Zeitgenossen, sowohl in prosaischer Form in Rezensionen, 
Abhandlungen und Essays, als auch in Novellen und lyrischen Gedichten zum Aus-
druck. Besonders aufschlußreich sind seine Arbeiten im Hinblick auf eine ästhetische 
und ethische Wertung der Werke W. A. Mozarts, Ludwig Spohrs und Frederic Cho-
pins 2. 
In einem besonderen zusammenfassenden Aufsatz in dem Sammelband unter dem Ti-
tel „ Blätter aus der Brieftasche eines Musikers• 3 hat Kahlert den Umbruch in der 
Musik Beethovens klargelegt. Er erkennt in dieser den Konflikt zwischen dem klassi-
schen und romantischen Weltbild, den er vom Standpunkt der neuromantischen Ästhe-
tik interpretiert, und bezeichnet Beethoven als einen alles umfassenden, ,, aller Mittel 
mächtigen Riesengenius" , dessen Einzigartigkeit und Originalität in allen wesentli-
chen Elementen des Tonkunstwerkes, sowohl im Melos, der Harmonie und dem Rhyth-
mus, als auch in der Instrumentation zu finden ist. Obwohl nach Kahlerts Meinung 
Beethoven seine klassischen Vorläufer in mancher Hinsicht zu überragen scheint, 
glaubt er ihn jedoch nicht als nachahmenswertes Muster empfehlen zu dürfen. 
In fast allen musikästhetischen Abhandlungen und Kritiken Kahlerts machen sich rea-
listische Tendenzen bemerkbar, die in den fünfziger Jahren deutlich anwachsen, und 
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